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Arnfried Edler 
ZUR BEZIEHUNG EINIGER GRUNDFRAGEN BEI BERGSON 
ZUM MUSIKALISCHEN DENKEN NACH 1900 
Die Affinität verschiedener Phänomene der Musik vor dem ersten Weltkrieg zur Philoso-
phie Bergsons ist heute wenig bewußt. Indessen zeigt es sich, daß auch das heutige musika-
lische Denken um Probleme kreist, die damals aufgeworfen wurden. Die Verbindungslinien 
wieder deutlicher sichtbar zu machen, ist Aufgabe dieses Referats. Eine ausführlichere Be-
handlung der Problematik behalte ich mir vor. 
1 
Bergson hat keine geschlossene Ästhetik hinterlassen. In diversen Werken finden sich ge-
legentliche Äußerungen zu ästhetischen Fragen, die meist als paradigmatische Erläuterun-
gen eingestreut sind, Wegen der besonderen Stellung, die bei Bergson das Kunstwerk in Be-
ziehung zum Leben einnimmt, ist es legitim, die allgemeinen Aussagen seiner Philosophie, 
die er als "psychologische Metaphysik" mit der Aufgabe der Verbesserung der phänomena-
len Perzeption versteht, unmittelbar auf Fragen der Kunst anzuwenden. Im folgenden seien 
daher die Auffassungen Bergsons über die konstitutiven Momente der Musik wie Form, 
thematisch-motivische Gestalt, Harmonie, Rhythmus, kurz umrissen. 
Die Bewegung, die Bergson im Sinne Heraklits als allem Sein zugrundeliegend betrachtet, 
vollzieht sich in zwei entgegengesetzten Richtungen: dem "Leben" und der "Materie". Beide 
werden als in entgegengesetzter Richtung fließende Ströme aufgefaßt, deren erster zum Wer-
den, der zweite zum "Entwerden" hinzielt. Die Energie des ersten, der 6lan vital, kann 
zwar nicht die Bewegung der Materie aufhalten, kann sie aber gelegentlicc zu Da u er n ge-
rinnen lassen, in welchen die physikalisch meßbare Zeit der Materie aufgehoben ist und in 
denen die im Gedächtnis gespeicherte Vergangenheit sich mit der reinen Wahrnehmung der 
Gegenwart verbindet und zu freiem Handeln aktualisiert, sei es in Form von Kunstwerken 
oder von philosophischer Erkenntnis. 
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Jedes Kunstwerk wird demnach als zufällig zustandegekommene Verdickung einer Linie, 
die der Lebensstrom durch die Materie zieht, zu einer Fläche angesehen (wobei die räum-
lichen Kategorien Linie und Fläche nur als Metaphern für ein psychologisches unräumliches 
Phänomen gebraucht werden). Die Form dieser Verdickungen wie auch die der Linie selbst 
ist einzigartig und unvorhersehbar, ein ornamentales Linienspiel, typisch für das organi-
sche Wachsen. Das Kunstwerk hat an diesem organischen Wachstum selbst unmittelbar teil, 
ist nicht dessen symbolische Darstellung (presentation, nicht representation). Dem Intel-
lekt ist solche Formung wegen ihres prinzipiell alogischen Charakters immer unbegreiflich: 
"Entweder er hält das grenzenlos komplizierte (und demgemäß grenzenlos kunstvolle) Or-
ganische für ein zufälliges Gehäuf, oder aber er muß es auf den unbegreiflichen Einfluß einer 
äußeren Kraft zurückführen, durch welche die Elemente des Organismus gruppiert worden 
wären •.• Versuchen wir, nicht mehr mit den Augen des bloßen Verstandes zu sehen, der 
nur das Fertige greift, der nur von außen her schaut, sondern mit dem Geiste; mit jener 
Sehkraft, meine ich, die dem Vermögen des Handelns immanent ist und irgendwie aus der 
Rückwendung des Willens gegen sich selbst hervorbricht - dann löst sich alles auf . . . in 
Bewegung111• In der Ordnung des Lebendigen gibt es "nur die allgemeine Bewegung ... , 
die auf divergierenden Linien immer neue Formen erschafft112• In einem derart dynamisti-
schen Formverständnis ist die Wiederholung nur noch akzidentiell, im Gegensatz zur phy-
sikalischen Ordnung, in der sie das Prinzip jeglicher Verallgemeinerung bildet3. Ebenso ist 
die Umkehrbarkeit eines Verlaufs ausgeschlossen, da sie einerseits der einheitlichen Rich-
tung des Lebensstroms widersprechen und andererseits räumliche Vorstellungen in den Ab-
lauf der psychologischen Dauer projizieren würde. Formen sind für Bergson niemals etwas 
Fertiges, Abgeschlossenes, nicht Hinweise oder Repräsentanten einer Totalität; das We-
sen des Lebendigen, wie es auch im Kunstwerk sich darstellt, ist das Nichtabgeschlossene, 
das Transitorische, das Tendenzhafte. Im Gegensatz zur traditionellen Metaphysik, etwa 
bei Leibniz, sieht Bergson nicht eine Entwicklung des Realen hin zu einer immer höheren 
Harmonie, sondern umgekehrt eine Bewegung vom Einfachen hin zum immer schärfer Dis-
harmonischen. Der elan vital, am Ausgangspunkt als Einheit gegeben, zerfasert sich im 
Fortschreiten in immer komplexere Konstellationen zahlreicher einzelner Manifestationen, 
die sich zwar, dank der Gemeinsamkeit ihres Ursprungs, in gewisser Hinsicht ergänzen, 
darum aber nicht weniger antagonistisch sind. Gattungen und Individuen bleiben monaden-
haft auf sich selbst beschränkt. Harmonie ist nur insofern gegeben, als sich der intuitiven 
Betrachtung des Lebenszusammenhanges die ursprüngliche gemeinsame Schwungkraft und 
die daraus entspringenden "Ergänzungsverhältnisse" sichtbar werden. "Die Harmonie offen-
bart sich nur im großen und ganzen, und mehr in den Tendenzen als in den Zuständen114• Die 
Ergänzungsverhältnisse beruhen auf der "innigen Solidarität, welche alle Gegenstände der 
materiellen Welt verbindet", eine Unauflöslichkeit ihrer wechselseitigen Wirkungen und Rück-
wirkungen. Scharfe Abgrenzung der Gegenstände ist scheinhaft und nur von pragmatischem 
Interesse; in Wirklichkeit ist der Übergang von einem zum andern fließend5. - Die zeitliche 
Gestaltung des Kunstwerks entspricht dem Charakter der duree, der Bewußtseinszeit. Für 
sie gibt es keinen durchgängigen Rhythmus. 
"Man kann sich sehr verschiedene Rhythmen vorstellen, langsamere oder schnellere, wel-
che jeweils dem Grad der Anspannung des Bewußtseins entsprechen und ihnen dadurch ihren 
Platz in der Reihe der Wesen anweisen" 6, 
2 
Diese Auffassungen finden zahlreiche Entsprechungen im Denken und in der kompositori-
schen Praxis von Debussy. Musik "ist" für Debussy eine "Summe von verschiedenen Kräf-
ten" (sie stellt sie nicht etwa metaphorisch dar!) 7. Der Kunstmusik seiner Zeit macht er 
den Vorwurf, "frernclen und fragwürdigen Gesetzen" zu gehorchen. Der wahre Musiker wie 
der Künstler überhaupt benötige eine "konstruktive Gefühlskraft", aus der jene "vollkom-
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menen Linien" hervorgehen, "die den farbig bewegten Flächen des Himmels entstammen und 
mit ihnen zusammenklingen in einer grenzenlosen und ewigen Harmonie"B. In diesen Formu-
lierungen findet sich der gleiche phänomenalistische Begrüf vom Kunstwerk und ebenso jene 
nominalistische Auffassung der Form wie bei Bergson. - Dem korrespondiert der analyti-
sche Befund. In seiner Analyse der 'Jeux' hat Eimert gezeigt, wie die Form sich gegen je-
des Schema sperrt. Die einmalige Wiederholung der meisten thematischen und motivischen 
Gestalten ist nur noch ein Zugeständnis an die Verständlichkeit im herkömmlichen Sinn, 
"aber die Unverständlichkeit wächst in dem Maße, in dem immer Neues wiederholt wird". 
Die Reihungen "funktionieren linear, direkt, geradeaus, sie sind aus dem Gehäuse und Be-
zugsnetz dialektisch verwalteter Formen entlassen und bilden ornamentale Wellenlinien, 
die wie in freier Bewegung dahingleiten und neue Wellenlinien auslösen ... 119. Der Bergson-
schen "innigen Solidarität" der monadisch vereinzelten materiellen Gegenstände korrespon-
diert Debussys Verfahren des "unmethodischen Wachsenlassens der Linie in der unendlichen 
Variation1110• Der ständig wechselnden Anspannung des Bewußtseins in verschiedenartigsten 
Rhythmen entspricht das permanente Rubato der 'Jeux'. 
3 
Die relevanten kompositorischen Richtungen nach Debussy, Dodekaphonie und Neoklassi-
zismus, strebten, so kontrovers sie sich untereinander gaben, die Gewinnung objektiver 
Bezugssysteme an; dadurch bedingt wurde die Zeitkategorie verräumlicht und entpsycholo-
gisiert. 
In Busonis ästhetischem Entwurf trat der Widerspruch zwischen dem Bekenntnis zur sub-
jektiven Zeit und den formalistischen Ansprüchen offen zutage11. E. Kurth bezog Bergsons 
Zeitbegrüf in seine formpsychologischen Überlegungen ein. Er gestand zu, "daß das Raum-
phänomen auch bei den Formbegriffen nicht bis zu gesichtsmäßiger Vergegenwärtigung 
durchdringt", hält aber doch die "Raumbeziehung der zeitlichen Abfolge" für einen "zwangs-
mäßigen Vorgang, dessen unsere Vorstellung nicht entraten kann1112• 
Seit der Weiterentwicklung der Reihentechnik durch Webern indessen wurden in der Kom-
position Prinzipien angewendet, die als Umschlag in eine Renaissance Bergsonschen Den-
kens zu deuten sind. Töne und Klänge wurden als reine Phänomene entdeckt, als Ereignisse, 
befreit von allem objektivistischen Schematismus. Komposition wurde verstanden als das 
Intibereinstimmungbringen von Material- und Werkstruktur13 . Wurde dieses Ziel zunächst 
noch mit extrem rationalistischen Verfahrensweisen verfolgt, so bahnte sich unter dem Ein-
fluß von Cage eine immer stärkere Entdinglichung und Entwissenschaftlichung der musika-
lischen Mikro- und Makrostrukturierungen an. Für den Hörer wird dieser Rückbezug durch 
die frappante Nähe vieler Werke der sechziger Jahre zu Debussy deutlich. - Sinngemäß kön-
nen auf die Entwicklung der Musik etwa seit der Mitte der fünfziger Jahre die Worte Berg-
sons angewandt werden: "· .. Kompliziertheit ist Werk des Verstandes; ••. Unbegreiflich-
keit ist sein Werk ••. Wo der Verstand, am reglos geglaubten Bild der vorrückenden Hand-
lung sich mühend, unendlich vielfache Teile und eine unendlich kunstvolle Ordnung aufzeigte, 
da ahnen wir nun einen einfachen Prozeß, ein werdendes Handeln innerhalb eines ihm gleich-
artigen entwerdenden. 1114 
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Dieter Heikamp 
ONTOLOGISCHE PRÄMISSEN IN DER MUSIKPHILOSOPHIE ADORNOS 
Der Rückgriff auf Leibniz 
Die changierenden Sätze der Musikphilosophie Adornos umschreiben deren prinzipiellen 
Zwiespalt: Zum Anspruch auf soziale Relevanz, den Adorno bürgerlicher Musik1 grundsätz-
lich zuerkennt, tritt sein Insistieren auf ästhetischer Autonomie. Wird gemeinhin zwischen 
der Position, Kunstprodukte als gesellschaftlich determiniert anzusehen - so daß sie ande-
rerseits gesellschaftliche Erkenntnis bedeuten -, und der, in die autarken Werke allenfalls 
als Akzidenz soziale Bedingtheiten eingelassen zu finden, eine Entscheidung verlangt2, so 
ist diese Entscheidung Adorno fremd. Die 'Philosophie der neuen Musik' bezog ihre spezifi-
sche Wirkung gerade aus der Absicht, im Kern der Komposition gesellschaftliche Verände-
rungen aufzuspüren, ohne an der technischen Konsequenz Abstriche zuzulassen; auf "gesell-
schaftliche Theorie" war abgezielt "vermöge der Explikation von ästhetischem Recht und 
Unrecht im Herzen der Gegenstände113. In späteren Äußerungen wird zirkelartig die Konta-
mination der beiden Seiten bis an die Grenze zur Wertungskategorie vorangetrieben: "Nichts 
an Musik taugt ästhetisch, was nicht, sei' s auch als Negation des Unwahren, gesellschaft-
lich wahr wäre; kein gesellschaftlicher Gehalt von Musik gilt, wofern er nicht ästhetisch 
sich objektiviert114, oder, wie eine Vorlesung formuliert: "Die soziale Insuffizienz verrät 
sich . • . regelmäßig in innerästhetischen Mängeln und umgekehrt115 . 
Die Frage, wie eine solche Verknotung von Musik und Gesellschaft konkret vorzustellen 
sei, ist diakritisch zunächst zu beantworten: nicht als ein Abbilden im materialistischen 
Sinn6. Der "Doppelcharakter" von Kunst, "autonom" zu sein und "fait social117, wird nicht 
aufgrund des Primats der einen Seite wieder paralysiert. stattdessen setzt seit der 'Philoso-
phie der neuen Musik' eine Metaphorik ein, die bis zur 'Ästhetischen Theorie' als Verwei-
sung auf ein historisches metaphysisches System etabliert ist: die Ontologie des Gottfried 
Wilhelm Leibniz, 
Mit scheinbar beiläufigem Bild bezeichnet die Einleitung zur 'Philosophie der neuen Musik' 
den, gewissermaßen, Indifferenzpunkt musikalischer Werke, auf den analytische Bemühung 
sich zu richten habe, als "Monade118 . Ähnlich wird deren negatives Attribut, die "Fenster-
losigkeit", in der Konfrontation strawinskys und Schönbergs dem im Materialsinne als kon-
sequenter angesehenen Komponieren des letzteren zugesprochen9, während der Begriff der 
"Prästabilierung" isoliert davon benutzt wird, wenn es zum Rückgang in der Zahl neuerer 
Kompositionen heißt, die Schwierigkeiten des Komponierens ständen "zu den auswärtigen 
im prästabilierten Verhältnis1110. Offener tritt die monadologische Auffassung in den 'Ideen 
zur Musiksoziologie' zutage: "Die autonom-musikalische Entwicklung stellt fensterlos, le-
diglich durch die eigene Konsequenz, wie die Leibnizische Monade das Ganze vor1111, ein 
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